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La Revue d’histoire de l’art de l’Académie de France à Rome -
Villa Médicis se propose de publier des recherches sur les échanges
artistiques entre l’Italie et la France dans un large contexte euro-
péen, de la Renaissance au XXIe siècle. Elle constitue un espace
ouvert aux recherches les plus actuelles qui occupent l’histoire de
l’art, dans ses objets comme dans ses méthodes. Chaque livraison,
annuelle, comporte un DOSSIER, des VARIA, une rubrique DÉBATS
sur l’actualité culturelle et éditoriale (expositions, musées, livres) et
des INFORMATIONS.
Les auteurs reflètent la diversité des méthodes actuelles de la
recherche dans les différentes formations françaises, européennes
et américaines: chercheurs, universitaires, conservateurs et pro-
fesseurs d’écoles d’art. La variété des sujets et des approches fait
de cette revue une publication illustrant la fécondité du dialogue
artistique et historiographique entre la France, l’Italie et l’Europe
ainsi que les problématiques modernes de l’histoire de l’art.
Info: www.villamedici.it
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Au XVe siècle, les textes antiques sur la peinture, en
premier lieu ceux de Pline l’Ancien et de Vitruve,
eurent un impact fondamental sur le travail des peintres
et des humanistes. On peut le mesurer dans un décor
remarquable: le cycle de paysages figurant des villes
italiennes peint par Bernardo Pinturicchio et son atelier
pour le pape Innocent VIII entre 1486 et 1492 dans la
loggia de la villa du Belvédère au Vatican. Malgré sa
célébrité, bien des aspects de ce décor aujourd’hui extrê-
mement lacunaire, considéré comme fondamental pour
le développement de la peinture de paysage et des repré-
sentations urbaines, demeurent encore inexplorés voire
inexpliqués. Dans cet essai, nous voudrions présenter
quelques hypothèses nouvelles sur la signification cul-
turelle et politique des vues urbaine, sur l’importance des
sources antiques pour le développement de la peinture
de paysage à la Renaissance, enfin, sur le lien fonda-
mental qui unissait celle-ci à la géographie chez les
humanistes et les peintres. Si les thèmes de la peinture
de paysage, de la géographie, de l’humanisme et de la
politique peuvent sembler aujourd’hui sans rapports
directs les uns avec les autres, notre démarche consistera
à montrer qu’ils étaient, bien au contraire, intimement
liés à la fin du XVe siècle.
Les paysages urbains de la loggia du Belvédère d’InnocentVIII auVatican:
nostalgie de l’antique, géographie et croisades à la fin du XVe siècle
DENIS RIBOUILLAULT
1. La villa
du Belvédère
au Vatican,
état actuel.
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UNE VILLA ALL’ANTICA
La villa Belvédère, située sur les hauteurs duMonte
Egidio, reprenait la typologie de la villa suburbana
antique (fig. 1). Elle fut, selon James Ackerman, “la pre-
mière villa classique construite à Rome après la chute
de l’Empire” 1. Utilisée en été pour l’otium, comme lieu de
repos pour la santé très fragile du pape, elle est pourvue
des ambulationes ou “promenades” couvertes des anciens
et offrait des vues incomparables sur la campagne
romaine, d’où son nomdeBelvedere 2. Jean-Pierre Chattard
décrit ainsi le panorama au XVIIIe siècle: “Scuopresi da
questa Loggia una piacevolissima veduta de’ circonvicini
Giardini, e deliziose Ville, con parte della Città di Roma,
quali tutte unite insieme formano unmolto aggradevole,
e giocondo prospetto” 3. La vue comprenait le Monte
Mario, le PonteMilvio où l’empereur Constantin triom-
pha de Maxence et, au loin, le Mont Soratte, chanté par
Virgile et Horace 4: autant de topoi de la Rome antique
dont la signification était fondamentale pour les papes
de la Renaissance. Certes, l’orientation de la villa au
nord, mais légèrement décentrée vers l’est, s’explique
à la lumière du De architectura de Vitruve, qui recom-
mande une telle orientation dans les régions touchées
par de fortes chaleurs et conseille de situer les apparte-
ments privés à l’est, pour recevoir la lumière du matin
(IV, 4, 1) 5. Cependant, on ne saurait sous-estimer l’impor-
tance symbolique des vues sur le paysage 6. En effet,
l’asymétrie de la villa s’expliquerait par l’importance
accordée à la vue vers le nord-est, vers le Ponte Milvio,
qui aurait été obstruée si les deux corps latéraux qui enca-
drent la loggia avaient été de même longueur 7 (fig. 2).
Quelques décennies plus tard, l’axe principal de la villa
Madama, autre célèbre villa papale, sera également
orienté vers le Ponte Milvio afin de rappeler le lien his-
torique unissant l’empereur romain au successeur de
Saint-Pierre 8.
Il est plus difficile de percevoir une touche antiqui-
sante si l’on observe, de l’extérieur, l’aspect de forteresse
médiévale du bâtiment. Cependant, rien n’indique que
les créneaux étaient perçus au XVe siècle comme des
détails architectoniques incompatibles avec une volonté
de construire all’antica comme le montre, par exemple,
l’architecture du PalazzoVenezia à Rome ou, plus encore,
le Poggio Reale de Giuliano da Maiano pour Alphonse
d’Aragon à Naples qui, tout en renvoyant à la tradition
du château fort, peut être considérée comme une des
premières villas all’antica édifiées en Italie 9. L’aspect
fortifié marquait le besoin d’une affirmation de la puis-
sance aristocratique et militaire par le biais de l’utilisa-
tion d’un vocabulaire architectonique hérité du Moyen
Âge féodal 10. Christoph Frommel a aussi noté, à propos
du Belvédère, l’utilisation du motif du Colisée dans la
superposition des ouvertures en arc de la façade nord 11.
Remarquons enfin la ressemblance entre la villa et cer-
taines représentations médiévales de la Rome antique,
comme la Roma Civitas Septicollis tirée de la Geographica
de Guido da Pisa. Basée sur des prototypes d’époque
antique, la ville est figurée comme une porte monu-
mentale encadrée de deux tours et pourvue de sept
ouvertures en arcade symbolisant les sept collines de
Rome 12 (fig. 3). Cette ressemblance entre la villa et la figu-
ration idéogrammatique de la cité antique est purement
fortuite, mais elle permet de souligner le fort potentiel
symbolique de l’architecture de la villa, dont la visibilité
depuis la campagne et la ville est un des traits les plus
frappants (fig. 4, 19). La plupart des pèlerins et des
cortèges d’ambassadeurs arrivant à Rome depuis le nord
passaient en effet sous le Belvédère pour entrer au
Vatican par l’une des portes des murs Léonins 13. La villa
remplissait donc une double fonction: elle offrait au
pape une retraite agréable, mais elle réaffirmait surtout
la présence et le pouvoir papal sur la ville, à travers
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2. Plan de la villa du Belvédère (d’après SANDSTRÖM, 1960).
3. Roma Civitas Septicollis, tirée de la Geographica de Guido da Pisa,
XIVe siècle.
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4. Anonyme,
La Villa du Belvédère
vue depuis le nord,
1ère moitié du
XVIe siècle, dessin,
Berlin, Staatliche
Museen,
Kupferstichkabinett.
une récupération du prestige de la Rome antique et grâce
à l’aura de puissance de l’architecture militaire 14.
Les études sur le programme décoratif de la villa,
réalisé entre 1486 et 1492, ont confirmé le caractère
antiquisant du projet 15. En 1750 déjà, Agostino Taja,
décrivant les fresques avant leur destruction partielle,
admirait la “maniera antica” élaborée par Pinturicchio 16.
De nombreux éléments de la décoration attestent en
effet d’une connaissance approfondie de l’art romain,
surtout en ce qui concerne le système de décoration
des voûtes et les grotesques 17 (fig. 5-6). Dans son article
pionnier “Pinturicchio and the revival of antiquity” de
1962, Jürgen Schulz suggérait aussi, sur la base d’un exa-
men stylistique et typologique, que le choix de la pein-
ture de paysage et d’une architecture illusionniste dans
la loggia dérivait de la connaissance des textes antiques
sur la peinture murale de Pline et de Vitruve, dont leDe
architectura venait d’être publié à Rome en 1487 ou 1488 18.
Pline écrit dans l’Histoire Naturelle (35, 116-117): “[...] il
ne faut pas ôter sa gloire à Ludius, à l’époque du divin
Auguste; c’est lui qui, le premier, imagina un genre
charmant de peinture murale: villas, portiques et décors
de jardins: bois sacrés, bosquets, collines, bassins, canaux
artificiels, cours d’eaux, bords demer, suivant le désir de
chacun, avec diverses silhouettes de gens à pied ou en
bateau ou se dirigeant, sur la terre ferme, vers les villas,
montés sur de petits ânes, ou en voiture, ou encore des
gens en train de pêcher, de prendre des oiseaux, de
chasser, voire de vendanger. Il y a, sur certaines de ses
œuvres, des villasmagnifiques […] et bien d’autres telles
gentillesses de la saveur la plus spirituelle” 19.
Vitruve, quant à lui, explique: “On en vint à orner
les promenades, à cause de l’espace qu’offrait leur lon-
gueur, de diverses sortes de paysages (topia), représentant
des images tirées des caractères propres et bien définis
de [certains] sites; c’est ainsi que l’on peint des ports, des
promontoires, des rivages, des sources, des canaux, des
sanctuaires, des bois sacrés, des montagnes, des trou-
peaux, des bergers” 20.
Le De re aedificatoria de Leon Battista Alberti (IX, 4),
publié en 1485, fut sans doute une autre source d’ins-
piration pour le décor de la villa. Décrivant les types de
décors appropriés pour les villas et les jardins, Alberti
ajoute en effet à la liste de Vitruve et de Pline des acti-
vités que l’on retrouve dans certains détails des fresques
de la villa, comme la pêche, la natation, ou encore la
chasse 21 (l’une des deux loggias latérales décrites au
XVIIIe siècle par Jean-Pierre Chattard, était décorée d’“un
bellissimo paese con cacce, lontananze, ed alcune fab-
bricche maestrevolmente espresse” 22). Il est probable
que la santé précaire du pape ait joué un rôle dans le
choix de ce type de décor. Dans son traité, Alberti rap-
pelle en effet combien la représentation de paysages
avec des rivières et des fontaines apaise la fièvre de
ceux qui les admirent 23.
Plusieurs témoignages écrits confirment l’influence
de cette typologie antique sur le nouveau décor papal:
celui de Vasari d’abord qui, dans la Vie de Pinturicchio,
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note que les paysages “come cosa insino allora più usata,
piacquero assai”, indiquant qu’il s’agissait là d’un type
de décor d’origine antique et, en cela, particulièrement
apprécié 24. Un autre témoignage éclairant est celui de
Sigismondo Ticci ou Tizio, chanoine de la cathédrale de
Sienne qui, en 1513, écrivit un court éloge de Pinturicchio
dans son Histoire de Sienne aujourd’hui conservée dans
un manuscrit de la bibliothèque Vaticane. Il note, entre
autres choses, que “Bernardino ornait souvent [ses
œuvres] de feuillages verdoyants, de paysages (regionibus)
et de villes selon une vue élevée (aereo prospectu), imitant
[en cela] l’antique peintre Ludius, et [les] rehaussait de
nombreux attraits pleins de charmes” 25. En comparant
Pinturicchio à Ludius, le célèbre peintre de paysage de
l’époque d’Auguste mentionné par Pline, Tizio ne décri-
vait pas les paysages de la loggia du Vatican, mais plutôt
les vues de villes et les magnifiques paysages qui ponc-
tuaient les scènes de la vie de Pie II à la bibliothèque
Piccolomini de Sienne (fig. 7, 22-23). Néanmoins, les deux
décors présentaient de nombreuses ressemblances et
c’est ce cycle plus tardif, réalisé entre 1502 et 1508, qu’il
faut examiner si l’on veut imaginer à quoi ressemblait
la loggia papale. Tizio signale en effet les urbibus aereo
prospectu, villes représentées selon une perspective à
vol d’oiseau, que l’on trouvait déjà au Belvédère. Selon
Tizio, Pinturicchio excellait en outre dans la représen-
tation des regionibus (regio), un terme polysémique très
nuancé que l’on peut traduire par “paysage”, mais qui
pouvait signifier aussi bien la ligne d’horizon, le pays, la
portion de territoire, la contrée ou le quartier d’une ville,
ou encore la province, la région ou même le continent.
Plutôt qu’au langage de la peinture, le terme appartenait
alors à celui de la géographie et de la chorographie – du
grec chôra qui signifie le territoire d’une cité ou la région.
On le rencontre surtout dans les atlas et les descriptions
géographiques, du Moyen Âge à l’époque moderne 26.
Le genre de la chorographie, tant dans sa forme tex-
tuelle que graphique et picturale, se diffusait alors dans
toute l’Italie, en particulier à Florence et à Naples, sous
l’impulsion des traductions de laGéographie de Ptolémée,
publiée pour la première fois en 1475 et à Rome en 1478,
de laChorographia de PomponiusMela ou de laGéographie
de Strabon 27. Nous verrons plus loin que cette inter-
prétation dans un sens “chorographique” des textes
antiques sur la peinture de paysage est importante.
De Ptolémée à Ludius, il n’y avait qu’un pas.
GÉOGRAPHIE ANTIQUE ET POLITIQUE ITALIENNE
SOUS LE PONTIFICAT D’INNOCENT VIII
Eneffet, les paysagesde la loggia n’étaient pasdequel-
conques parerga. Vasari écrit dans la Vie de Pinturicchio:
“Innocenzo VIII gli fece dipingere alcune sale e loggie nel
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5. Loggia de la villa
du Belvédère,
aujourd’hui
Galleria delle Statue
du musée Pio
Clementino, Vatican.
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palazzo di Belvedere; dove fra l’altre cose siccome volle
esso papa, dipinse una loggia tutta di paesi; e vi ritrasse
Roma, Milano, Genova, Fiorenza, Vinezia e Napoli, alla
maniera de’ Fiamminghi; che, come cosa insino allora più
usata, piacquero assai” 28.
Il est difficile de douter des informations données
par Vasari pour qui les paysages de la loggia contenaient
des “portraits” de villes. Ce dernier avait régulièrement
travaillé à Rome et il est tout à fait possible qu’il ait pu
voir le décor. En outre, la probabilité que ses informa-
tions proviennent d’une source plus ancienne est faible.
Elles sont, en effet, beaucoup plus précises que celles de
Francesco Albertini qui, dans son Opusculum de mirabi-
libus nouae et ueteris vrbis Romae publié à Rome en 1510,
avait simplement indiqué que les vues représentaient “les
plus fameuses cités d’Italie”, civitates Italiae celeberrime 29.
En outre, dans un autre de ses opuscules, publié lamême
année, les Septem mirabilia orbis et vrbis Romae et Florentinae
ciuitatis, Albertini fournit une liste des villes d’Italie les
plus célèbres qui concorde parfaitement avec celle que
donnera plus tard Vasari. À l’exception de Bologne – qui
n’était pas la capitale d’un État –, il s’agit bien de Rome,
Venise, Naples, Florence, Gênes et Milan 30.
Interrogeons-nous à présent sur le choix des vues
de villes pour la loggia papale. Le contexte dans lequel
Albertini fait l’éloge des villes italiennes est, à cet égard,
particulièrement intéressant et peut servir de point de
départ pour comprendre l’iconographie urbaine de
la loggia. Les Septem mirabilia orbis et vrbis Romae et
Florentinae ciuitatis sont, en effet, une dissertation sur les
merveilles du monde. L’éloge de Rome et de Florence
s’insère dans une ample argumentation sur le chiffre
sept, où sont évoqués les sept merveilles de la Rome
ancienne et de la Rome moderne, les sept rois de Rome,
les sept sages du monde antique ainsi que les sept cités
d’Italie. Les civitates Italiae celeberrime d’Albertini, décrites
comme des merveilles du monde et figurées dans la
loggia du Belvédère, étaient donc explicitement perçues
à travers le prisme de l’histoire; dans un tel contexte, le
rapprochement entre l’Italie moderne et l’Italie antique
était incontournable.
En effet, le discours sur lesmerveilles, qui eut une for-
tune considérable tant auMoyenÂge qu’à la Renaissance,
dérivait en ligne directe de l’Histoire naturelle de Pline.
Il fut utilisé à la Renaissance pour la glorification des cités
et surtout de Rome comme ville idéale. Dans la Roma
instaurata (1446-1448) de Biondo Flavio, par exemple,
où ce thème des merveilles est central, la célébration
du triomphe de la Rome chrétienne trouve son expres-
sion dans les mots de Pline mundus alius in uno loco 31.
La célébration des merveilles chez Biondo visait effec-
tivement à l’“instauration” d’un nouveau monde, une
Europe chrétienne, dominée par une seule ville et incar-
née dans un seul lieu: Rome 32.
Dans lesœuvres d’Albertini et dans leRoma instaurata
de Biondo, le discours politique consistant à célébrer la
ville de Rome, son origine, sesmonuments et son histoire
s’inscrivait pleinement au sein d’un revival de la tradi-
tion géographique classique et plus particulièrement
d’une de ses branches, la chorographie. Quelques années
plus tard, élargissant son champ d’études à l’Italie toute
entière, Biondo allait marquer la renaissance de la cho-
rographie classique avec son Italia illustrata, ouvrage écrit
entre 1448 et 1458 à la demande d’Alphonse d’Aragon
et publié pour la première fois à Rome en 1474. Dans cet
ouvrage, Biondo prend clairement Ptolémée et Strabon
pour modèle, réaffirmant l’idée de l’unité italienne dans
sa composante culturelle et géographique. Compilant en
majorité des sources classiques, il entreprit de décrire
l’Italie entière, portant son attention sur l’origine et
l’histoire de chaque région et de chaque ville. À travers le
discours chorographique inspiré des auteurs classiques,
Biondo entendait relier l’antiquité et les tempsmodernes,
réaffirmant à nouveau le primat de Rome sur les cités et
les provinces d’Italie 33. C’est dans ce contexte culturel que
les paysages de la loggia papale durent voir le jour.
Cet intérêt des humanistes pour l’histoire des villes
italiennes s’accompagna très tôt de la production de
143Studiolo 8 - 2010
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6. Paroi sud de la loggia du Belvédère, Vatican.
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cartes, de vues et de plans. Ainsi, Biondo utilisa certai-
nement une vue de Rome pour composer son Roma
instaurata. Plusieurs copies de ce modèle perdu nous
sont parvenues. Deux proviennent du miniaturiste flo-
rentin Pietro del Massaio: elles faisaient partie d’une
série de vues de villes qui devait accompagner les pre-
mières traductions latines de la Géographie de Ptolémée,
aujourd’hui conservées à la Bibliothèque Nationale
(Ms. Lat. 4802) et à la Bibliothèque Vaticane (Cod. Urb.
Lat. 277). La troisième copie, datée de 1474, a été attribuée
à l’humaniste florentin Alessandro Strozzi 34. L’exemple
est important: il montre que les recherches historiques
menées sur les villes par les humanistes de la première
Renaissance s’accompagnaient d’une attention accrue
envers les modalités de leur représentation, comme le
démontre aussi les recherches de Leon Battista Alberti
pour représenter la ville éternelle dans son Descriptio
urbis Romae (1443-1455) 35. En bref, l’histoire nécessitait
d’être ancrée dans des lieux.
Ce contexte culturel étant maintenant posé, revenons
un instant à la loggia. Sven Sandström, dans un article
de 1960, fut le premier à tenter d’expliquer l’iconogra-
phie urbaine du décor. Selon lui, la représentation des
villes avait comme but de commémorer la paix signée
en août 1486 entre les différentes cités-États représentées
dans la loggia, mais David Coffin réfuta cette hypothèse
arguant que le traité de paix de 1486, qui fut probable-
ment annulé avant que les fresques ne soient réalisées,
voire commencées, ne comprenait pas Venise 36. En effet,
il est probable que le programme de la loggia ne ren-
voyait pas, comme le suggère Sandström, à cet évène-
ment précis, mais devait souligner demanière plus géné-
rale l’unité idéale de l’Italie sous l’autorité spirituelle
de Rome et du Pape, Italie dont l’identité nationale
s’était forgée dans le souvenir de l’Empire Romain et les
écrits des humanistes italiens, de Pétrarque à Biondo
Flavio et son Italia illustrata. Comme le rappelleMathilde
Mahé-Simon, c’est l’héritage de Rome dans l’histoire
de l’idée d’Italie, c’est cette Italie née de la révolution
romaine qui a constitué un point de référence pour les
Modernes qui ont tenté de penser l’unité italienne 37.
Les vues peintes doivent donc se comprendre en pre-
mier lieu comme l’équivalent pictural de l’antique
ekphrasis concernant les villes et les provinces remis au
goût du jour par l’humanisme renaissant, genre dési-
gné dans l’Antiquité par le terme de chorographia 38.
Si cette hypothèse est fort plausible d’un point de
vue culturel, elle l’est d’autant plus d’un point de vue
historique et politique. Rappelons, en effet, que l’idée
d’Italie, comme entité homogène, se développa à la
Renaissance en réaction au morcellement politique et
aux luttes intestines entre les différents états qui rava-
geaient cycliquement la péninsule. Les écrits géogra-
phiques et les poésies de Pétrarque par exemple, en pre-
mier lieu son Italia mia, sont nourris de la nostalgie de
l’unité perdue du monde romain, sentiment fortement
attisé par les divisions internes mais aussi les menaces
étrangères qui fragilisaient la situation politique de
l’Italie. Or, durant les XVe et XVIe siècles, ce sentiment fut
exacerbé en particulier à Rome, où l’autorité spirituelle
et temporelle de l’Église était bien souvent mise à mal,
comme ce fut effectivement le cas sous le pontificat
d’Innocent VIII 39. Entre 1484 et 1487, Innocent VIII se
trouva plongé dans une crise profonde suite à la rébellion
contre son autorité du roi Ferrante de Naples, rébellion
qui déclencha aussitôt une guerre sanglante entre le roi
et les barons napolitains auxquels le Saint-Siège enten-
dait prêter main forte. Rome et la papauté furent plu-
sieurs fois menacées par les troupes napolitaines et
Innocent VIII chercha par tous les moyens à protéger
ses intérêts en s’alliant avec Venise, Gênes, Milan et
Florence. Aucune de ces cités ne vint le secourir et l’on
sait même qu’Innocent VIII, en dernier recours, fit appel
à la France, suggérant à Charles VIII de considérer la
conquête de Naples et réunissant par là-même les condi-
tions psychologiques qui devaient déboucher sur l’in-
vasion française de 1495 40. Une paix fut effectivement
signée entre Rome et Naples en août 1486 mais Ferrante
n’en respecta aucune clause, engageant une campagne
d’une extrême férocité contre les barons rebelles. Il trans-
paraît des documents de l’époque l’extrême faiblesse
de la position tant politique quemilitaire d’Innocent VIII;
un pape décrit comme faible et peu combatif à qui il fut
justement reproché d’avoir failli à l’établissement d’un
équilibre politique entre les puissances de la péninsule 41.
Cependant, certaines sources le présentent sous un jour
plus positif comme l’artisan d’une paix italienne ardem-
ment désirée: en témoigne l’inscription sur son sépul-
cre ITALICAE PACIS PERPETUO CUSTODI ou les pro-
pos de Stefano Infessura qui le définit comme humanus
et amator pacis 42.
La représentation des villes dans la loggia devait donc
figurer l’unité idéale des États italiens qu’Innocent VIII
avait en vain cherchée et qu’il ne parvint jamais à éta-
blir, un imperium dont le Pape était, depuis Constantin,
l’héritier légitime. On comprend mieux pourquoi le
Ponte Milvio, locus classicus où Constantin triompha de
Maxence, est une clef fondamentale pour comprendre
les vues peintes de la loggia: visible depuis la villa, il
symbolisait l’héritage transmis à la Rome des papes de
l’unité du monde romain christianisé.
Le choix de l’iconographie urbaine dans la loggia
papale est d’autantmoins surprenant si l’on rappelle que
Rome fut un centre important pour l’étude de la géogra-
phie antique. La première traduction de la Géographie
de Ptolémée par JacopoAngeli da Scarperia, datée autour
de 1407, était dédiée à Grégoire XII et Alexandre V.
Plus tard, c’est Nicolas V qui commandita à Guarino da
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Verona la latinisation de la Géographie de Strabon, qui
lui fut dédiée 43. Même si Florence est toujours considérée
comme le berceau du renouveau des études géogra-
phiques au début du XVe siècle, rappelons qu’elles cul-
minèrent durant les années où le pape Eugène IV et la
cour pontificale s’y étaient établis entre 1434 et 1444
pour la tenue du Concile de Florence 44.
Il est donc certain que la géographie humaniste
imprégnait les milieux intellectuels romains, mais il est
aussi probable que c’est grâce à ses contacts étroits, bien
que conflictuels, avec la cour aragonaise de Naples, là
où il passa toute son enfance, qu’Innocent VIII put déve-
lopper un intérêt pour la géographie. Bien que né à
Gênes, rappelle Eric Frank, “sa formation et son héritage
culturels étaient presqu’exclusivement napolitains” 45.
À la cour de Naples, la présence de Biondo Flavio, qui
composa l’Italia illustrata pour Alphonse d’Aragon, et,
plus encore, celle de l’humaniste Giovanni Pontano, jouè-
rent certainement un rôle important dans la formation
culturelle du futur pape 46. Plus tard, Pontano, dont l’in-
térêt pour la tradition chorographique classique est bien
attestée dans leDe bello Neapolitano, eut avec Innocent VIII
des rapports très étroits en qualité d’ambassadeur du
roi de Naples 47. Outre l’attention qu’il porta à la choro-
graphie classique, il développa un intérêt considérable
pour Ptolémée, comme en témoigne son poème astrolo-
giqueUrania.L’humaniste parthénopéen y recopiamême
la table chorographique établie par le savant grec dans
le Quadripartito 48. Enfin, il est l’auteur d’une chorogra-
phie du royaume de Naples qui pourrait fort bien avoir
été conçue en rapport avec le De bello Neapolitano 49.
CommeRome et Florence,Naples fut un centre extrê-
mement important pour le renouveau géographique
au XVe siècle. Dès 1453, Alphonse I obtint, par l’intermé-
diaire de l’humanisteAntonio Beccadelli, protecteur de
Pontano, un exemplaire de la Cosmographie de Ptolémée
pour environ 170 ducats et un second exemplaire en
1456 pour 100 ducats 50. Ces exemplaires ont disparu et
ne doivent pas être confondus avec le célèbre manuscrit
latin 4802 que possédait aussi le roi de Naples, conservé
à la Bibliothèque nationale de France 51. Il s’agit d’un
des trois manuscrits les plus anciens de la Géographie
de Ptolémée basés sur la traduction latine de Jacopo
Angeli, dans lesquels firent leur apparition les premières
collections de vues de villes modernes. Réalisées par
Pietro del Massaio et son atelier, elles figurent à la fois
des villes italiennes chrétiennes et des villes musul-
manes: Milan, Venise, Florence, Rome, Constantinople,
Damas, Jérusalem, Alexandrie et Le Caire 52.
L’idée d’une Italie unifiée sous l’autorité spirituelle
de l’Église est récurrente dans les décors pontificaux à
la Renaissance. La signification du cycle du Belvédère que
nous proposons ici, n’a, en ce sens, rien d’exceptionnel.
Déjà à l’époque de Pétrarque, la renaissance de l’iden-
tité italienne s’était traduite par la production de cartes
géographiques 53. Sous le pape Jules II, qui fut, encore
cardinal, responsable de l’ascension d’Innocent VIII au
trône pontifical, des images topographiques et cartogra-
phiques furent utilisées pour célébrer l’unité italienne.
Les décors éphémères réalisés pour la Festa di Agone et
le triomphe de Jules II en février 1513 montraient les
allégories des provinces libérées du joug de l’envahis-
seur étranger ainsi qu’une carte de l’Italie surmontée
de l’inscription Italia Liberata 54. La politique expansion-
niste et protectionniste de Jules II sur la scène italienne
semble être à l’origine d’une autre carte d’Italie que le
pape, sur les conseils de Bramante, voulait faire peindre
dans une salle de ses appartements du Vatican, peut-être
sa bibliothèque privée. Dans une lettre du 3 décembre
1507, il demandait à Agapito Geraldini da Amelia,
notaire papal, de lui envoyer à cet effet un modèle en sa
possession 55. Plus tard, les grands cycles géographiques
du Vatican, comme la Galerie des Cartes et la Terza
Loggia, remplirent des fonctions étroitement compa-
rables, à savoir, “l’extension et l’identification de la
cause pontificale à celle de l’Italie antique et contem-
poraine, Italie en lutte contre les envahisseurs et en quête
d’unité” 56. Sous le pontificat de Sixte Quint, ce thème de
l’unité italienne sera judicieusement reproposé dans la
Salle de Constantin au Vatican, où Tommaso Laureti pei-
gnit les figures allégoriques des huit provinces d’Italie 57.
GÉOGRAPHIE ET CROISADES DANS L’ITALIE
DE LA RENAISSANCE
Pour conclure sur la ou les significations possibles
de l’iconographie urbaine de la loggia, on notera qu’une
série d’évènements déterminants aurait pu cristalliser
ces thèmes et inciter le pape à figurer l’unité italienne
tant souhaitée dans sa nouvelle demeure. Plutôt que
sur la paix éphémère de 1486 qui, de plus, semble déci-
dément trop précoce par rapport à l’avancement des
travaux de la villa, nous voudrions attirer l’attention sur
les tractations complexes menées par le pape avec les
divers États italiens et les grandes puissances chrétiennes
pour les inciter à lutter contre les Turcs et à s’engager
dans une nouvelle croisade 58. Le thème est d’une impor-
tance fondamentale puisque c’est précisément dans l’es-
poir de la concrétisation d’une croisade qu’Innocent VIII
avait été élu lors du conclave de 1484 59. Le projet, qui
fit l’objet d’innombrables négociations, prit une nou-
velle tournure en 1489 lorsque le Pape réussit à obtenir
du roi de France sinon la promesse d’une croisade, du
moins la garde d’un otage précieux: le prince Djem, fils
de Mehmet le Conquérant et frère du Grand Turc en
personne. Vaincu par son frère le sultan Bajazet à la
mort de Mehmet en 1481, Djem s’était tourné vers les
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puissances occidentales dans l’espoir de récupérer son
trône, offrant en échange la promesse d’une “paix per-
pétuelle”, mais livré par le Grand Maitre de l’Ordre de
Saint-Jean de Jérusalem, Pierre d’Aubusson, au roi de
France Louis XI, il sera, pendant dix-sept ans, traité
comme un otage. Héritier légitime du trône, ennemi juré
de Bajazet, il représentait pour les chrétiens se déclarant
ses alliés, une arme diplomatique unique qui pouvait,
espérait-on, stopper l’avancée inexorable des Turcs 60.
Fort de ce succès, Innocent renouvela l’appel à la
croisade le 8 mai 1489 et un discours enthousiaste fut
prononcé par Pietro Mansi, évêque de Cesena, devant
l’assemblée des ambassadeurs chrétiens réunis en grand
nombre à Rome le 25 mars 1490, puis de nouveau le
3 juin par le pape en personne. Le congrès se conclut le
30 juillet. Dans le discours du 25mars, l’importance de la
paix et de l’unité italienne dans la lutte contre l’“Infidèle”
est constamment réaffirmée: l’orateur parle des nuits
sans sommeil du pape terriblement anxieux devant la
menace turque et de ses efforts finalement couronnés
de succès pour ramener la paix en Italie. Il rappelle aux
princes leur devoir de chrétiens et que leur salut dépend
du cours de l’action qu’ils vont prendre. Se référant
aux grands exemples du passé, il souligne l’intérêt
de la croisade pour les princes qui y gagneraient des
terres, démontreraient leur foi et prépareraient ainsi
leur accession à la vie éternelle 61. De telles exhortations
ne sont pas isolées: de nombreuses lettres et oraisons
datant du pontificat d’Innocent VIII insistent sur l’idée
de la paix italienne et européenne et sur l’importance de
Rome comme guide suprême de la Respublica Christiana
ou de l’Imperium Romanum 62. Comme le rappelle Eric
Frank, “Peace and unity between the Christian powers
was a recognized prerequisite for a crusade against the
infidels, and this presumed absolute loyalty to Rome” 63.
Au demeurant, on peut légitimement mettre en doute
les intentions réelles du pape. Comme ce fut le cas pour
la plupart des projets de croisades au XVe siècle, souligner
la menace turque était pour Innocent VIII certes un
devoir spirituel, mais surtout unmoyen politique efficace
permettant d’unifier les puissances chrétiennes et de
consolider, au moins d’un point de vue symbolique, un
Primatus Papae de plus en plus mis à mal sur la scène
italienne et européenne 64.
Pour donner un poids supplémentaire à notre hypo-
thèse, remarquons que c’est précisément durant cette
période 1489-1490 que l’on décorait les nouvelles salles
du Belvédère et que Djem sultan, l’otage turc sur lequel
reposaient tant d’espoirs y avait ses quartiers. Dans une
lettre du 15 juin 1489 adressée au marquis de Mantoue
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8. Bernardo Pinturicchio, La Dispute de sainte Catherine d’Alexandrie devant cinquante philosophes et l’empereur Maxence,
c. 1493-1494, fresque, Vatican, appartement Borgia, sala dei Santi.
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Francesco II Gonzaga, Andrea Mantegna, alors chargé
de la décoration de la chapelle privée de la villa, nous
apprend que “Le frère du Turc est ici dans le palais de
Notre Saint-Père et très bien gardé. Notre Saint-Père
lui donne des plaisirs de toutes sortes, tels que chasses,
concerts de voix et d’instruments, et autres divertisse-
ments semblables. Il vient souvent manger ici dans le
palais neuf où je peins; et pour un barbare, il a de bonnes
manières” 65. Selon Sigismondo de’ Conti, le prince rési-
dait dans de superbes appartements jouissant d’une vue
splendide sur les vignes et les jardins et l’on dépensait
pour son séjour 15 000 ducats l’an 66.
Pinturicchio fut associé à plusieurs autres projets
artistiques directement liés à la croisade ou à la menace
turque. On lui confia la décoration du Ciboire de la
relique de la Sainte Lance qu’Innocent VIII tient dans la
main sur son sépulcre duVatican, objet d’une importance
fondamentale pour le projet idéologique de la croisade 67.
En outre, le peintre représenta le prince Djem au moins
trois fois: d’abord, dans la Dispute de Sainte Catherine
d’Alexandrie dans les appartements Borgia au Vatican
(fig. 8). Au centre de cette scène, l’inscription “PACIS
CULTORI” sur l’arc de Constantin fait allusion à un
aspect fondamental de la politique d’Alexandre VI
Borgia lequel, “à peine élu souverain pontife fit de la
défense de la paix, l’équilibre entre les états italiens et
l’union de tous les souverains chrétiens contre le péril
turc, le cœur de son programme politique” 68; des préoc-
cupations, en somme, extrêmement proches de celles
de son prédécesseur Innocent VIII. Pinturicchio repré-
senta à nouveau le sultan turc dans une scène figurant
le départ de Djem de Rome, soit la sixième fresque du
cycle perdu de la vie d’Alexandre VI qui ornait la loggia
du château Saint-Ange où l’otage avait été transféré.
Enfin, Djem prête ses traits au Turc qui figure dans la
scène de l’Arrivée de Pie II à Ancône pour donner le départ
de la croisade dans les fresques de la bibliothèque
Piccolomini de Sienne 69 (fig. 7, 9).
L’idée de l’unité italienne dans le cas du décor du
Belvédère aurait donc bien pu se définir en rapport
avec l’otage turc, sujet de toutes les discussions et de
tous les espoirs, qui se promenait, “sous bonne garde”,
en ses murs même. À peine une décennie avant que
Pinturicchio ne peigne ses fresques, Otranto était tom-
bée aux mains des Turcs. La présence des “Infidèles”
sur la péninsule salentine terrifiait les États italiens et
menaçait directement Rome et le royaume de Naples,
tandis que Mehmed lançait simultanément son attaque
sur la forteresse des Chevaliers de Saint-Jean de Rhodes
– figurée par Pinturicchio dans la chapelle de San
Giovanni Battista de la cathédrale de Sienne (fig. 10).
Comme pour Innocent VIII admettant qu’il ne pouvait
penser à autre chose qu’au terror turcicus, la menace
turque avait occupé les esprits des papes de manière
incessante depuis la chute de Constantinople en 1453,
la ville de Constantin, reconnue comme vitale non seu-
lement pour les chrétiens, mais aussi pour les huma-
nistes italiens passionnés par l’antiquité classique 70.
Dès 1454, Alphonse d’Aragon entreprit de lancer une
nouvelle croisade pour défendre l’Europe assiégée et
reconquérir les villes perdues, une cause relayée avec
vigueur après sa mort en 1458 par le pape Pie II qui
convoqua l’année suivante à Mantoue, les princes chré-
tiens de toute l’Europe 71. Pinturicchio immortalisera
aussi cet épisode dans les fresques de la bibliothèque
Piccolomini, tout comme celui du départ avorté de la
croisade en 1464 – avec, en prime, une belle vue de la
ville d’Ancône et le portrait anachronique, mais de cir-
constance, de Djem sultan (fig. 7, 9). Comme plus tard
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7. Bernardo Pinturicchio et atelier, L’Arrivée de Pie II à Ancône
pour donner le départ de la croisade en 1464, 1502-1508, fresque,
Sienne, Cathédrale, bibliothèque Piccolomini.
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pour Innocent VIII, l’intérêt du pape Pie II pour la géo-
graphie n’était pas le seul fruit de son éducation
humaniste, mais fut aussi une conséquence de ses ambi-
tions belliqueuses. À cet égard, il est fort possible que
la Cosmographia sur laquelle il travaillait en 1461 ait
été liée au projet de croisade 72. Le géographe vénitien
Girolamo Bellavista, préposé depuis l’été 1460 aux
galères pontificales qui attendaient le départ de la croi-
sade, fut également chargé par le pape de réaliser un
mappamondo qui fut envoyé en 1463 à Corsignano pour
orner l’un des nouveaux édifices que le pape avait fait
construire à Pienza 73. Un paiement du registre des croi-
sades pour l’année 1464 nous apprend enfin que le
même géographe devait suivre le pape jusqu’à Ancône
et s’embarquer à ses côtés 74. Plus intéressant encore, un
supplément de l’Italia illustrata de Biondo Flavio fut
dédié à Pie II en 1462. Ici aussi, la menace turque est à
l’arrière-plan de l’intérêt manifesté pour la géographie
et la chorographie classique: on sait qu’à l’annonce de
la chute de Constantinople, Biondo interrompit l’écri-
ture de l’Italia illustrata pour rédiger son De expeditione
in Turchos (1453) afin d’exhorter Alphonse d’Aragon à
défendre l’Italie et à récupérer les cités grecques perdues
ainsi que la Terre Sainte 75.
Comme l’a suggéré NaomiMiller, les fameuses vues
de villes ajoutées au manuscrit latin de la Géographie de
Ptolémée que possédaitAlphonse d’Aragon, aujourd’hui
à la Bibliothèque Nationale, sembleraient, elles aussi,
liées à l’entreprise de reconquête de l’Orient. Elles figu-
raient, rappelons-le, à la fois des vues de villes italiennes
et de villes orientales, certaines seulement très récem-
ment tombées aux mains des Turcs. Les personnages en
possession des deux autres manuscrits de la Géographie,
l’humaniste Niccolò Perotti et le Duc d’Urbin étaient,
quant à eux, en contact étroit avec le cardinal Bessarion,
patriarche latin de Constantinople, proche des papes
Nicolas V, Pie II et d’Alphonse d’Aragon, et l’un des
défenseurs les plus éloquents du projet de croisade 76.
C’est le cardinal Bessarion qui prononça, par exemple,
avec Pie II, le discours d’ouverture de la ligue de
Mantoue en 1459 77.
Le péril que faisait peser l’avancée ottomane sur
l’Europe eut aussi un certain nombre de répercussions
dans le domaine artistique. Le décor de la villa du car-
dinal Bessarion sur la Via Appia à Rome, considéré
comme un des prototypes pour le décor de la loggia du
Belvédère, s’inspire des textes antiques sur la décora-
tion murale, mais on n’a jamais noté que l’exotisme des
paysages qui le composent renvoyait aux origines du
cardinal et à son incessante promotion des croisades 78.
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9. Bernardo Pinturicchio et atelier, L’Arrivée de Pie II à Ancône
pour donner le départ de la croisade en 1464 (détail des dignitaires
turcs inspirés des portraits présumés de Djem sultan et d’un
serviteur de sa suite), 1502-1508, fresque, Sienne, Cathédrale,
bibliothèque Piccolomini. 10. Bernardo Pinturicchio, Portrait d’Alberto Aringhieri en habit
de l’Ordre de Saint-Jean de Jérusalem devant une vue de Rhodes, 1504,
fresque, Sienne, Cathédrale, cappella di San Giovanni Battista.
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Demême, l’autre modèle généralement cité pour la log-
gia d’Innocent VIII, le décor de la loggia des Chevaliers
de Rhodes, daté des mêmes années 1470 et où les pay-
sages sont aussi orientalisants, doit être logiquement
interprété dans le cadre du conflit Est-Ouest au sein
duquel l’ordre militaire eut un rôle capital (fig. 11) 79.
Rhodes, figurée dans ces fresques, était, depuis deux
siècles, menacée par les Turcs qui l’assiégèrent en 1480
et finirent par la prendre en 1522 (fig. 12) 80.
Le contexte des conflits entre l’Europe chrétienne
et l’empire ottoman est donc un terrain formidable pour
reconsidérer le développement et la signification des
vues de villes dans l’Italie de la Renaissance; un vaste
sujet dont on ne pourra épuiser la richesse dans le cadre
restreint de cet essai. Aux pistes de recherche déjà men-
tionnées, il faut ajouter que c’est à Mantoue, là où se
réunit la ligue de 1459, que furent peints, en 1493-1494,
soit quelques années à peine après l’achèvement des
fresques du Belvédère, les cycles géo-iconographiques les
plus importants de tout le XVe siècle italien. Francesco II
Gonzaga fit décorer de vues de villes l’une des salles
de son palais de Gonzague, la camera delle città. Rome,
Naples, Florence, Venise et Gênes, alternaient avec des
vues de Constantinople, Le Caire et une vue de Paris
ou de Jérusalem 81. Francesco Mantegna, le fils du célè-
bre peintre, fut également chargé de la décoration de
plusieurs salles dans le palais deMarmirolo, en particulier
d’une Camera Graeca où figuraient cinq villes menacées
ou déjà tombées aux mains des Turcs: Constantinople,
Andrinople, le détroit des Dardanelles ou celui du
Bosphore, la ville portuaire deVlorë enAlbanie et le siège
de Rhodes en 1480. Bien que le marquis de Mantoue ait
développé des relations amicales et fructueuses avec le
sultan Bajazet, il ne fait aucun doute que les vues dési-
gnaient avant tout les endroits stratégiques où allait se
décider l’avenir de la chrétienté 82. La camera delle città
figurait les cités-États de l’Italie menacée, Constantinople
perdue, Jérusalem désirée, le Caire des Sultans d’Égypte
avec lesquels tentaient alors de s’allier les occidentaux
contre Bajazet, mais aussi le Paris de Charles VIII qui
s’apprêtait à entrer en Italie pour lancer sa croisade
depuis Naples afin de reconquérir Jérusalem 83. On sait,
d’après de très nombreuses lettres, que Francesco
Gonzaga fut directement concerné par ces questions.
C’est d’ailleurs lui qui fut choisi par la SainteLiguenouvel-
lement formée afin de chasser l’envahisseur Charles VIII
d’Italie, vaincu à la bataille de Fornoue le 6 juillet
1495 84. La formule d’Yves Lacoste est donc ici parfaite-
ment adaptée: “La géographie, ça sert d’abord à faire la
guerre” 85. En conclusion, il est fort possible que le choix
des vues de villes dans les palais des Gonzague à
Mantoue soit directement inspiré du décor du Vatican
qu’Andrea Mantegna avait pu admirer lorsqu’il tra-
vaillait au Belvédère 86. C’est par son intermédiaire et
celui de son fils que le marquis put avoir connaissance
de ce nouveau type de décor, puisqu’il ne se rendit “a
la vigna del papa” pour voir “le picture del Mantegna”
que lors de sa visite à Rome en 1496 87.
Au XVIe siècle, de nombreuses vues de villes dans
les palais de Rome et du Latium – la salle des gardes
du palais Farnèse de Caprarola ou le palais Orsini
d’Anguillara Sabazia – sont à rattacher au conflit turco-
européen qui ne faisait que s’intensifier 88. De même,
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11. Rome, loggia des Chevaliers de Rhodes, c. 1470.
12. Vue présumée de Rhodes avec la forteresse des chevaliers de Saint-Jean
de Jérusalem, c. 1470, Rome, loggia des Chevaliers de Rhodes.
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dans la galerie des Cartes de Grégoire XIII au Vatican,
l’entrée nord est décorée par deux vues figurant le siège
deMalte et la bataille de Lépante, métaphore puissante
d’une Italie chrétienne encerclée mais victorieuse 89.
UNE INTERPRÉTATION PTOLÉMAÏQUE DES TEXTES
DE PLINE ET DE VITRUVE?
Penchons-nous de nouveau sur les paysages de la
loggia pour tenter de réconcilier deux aspects en appa-
rence contradictoires: le choix des vues de ville d’une
part, et le caractère antiquisant du décor d’autre part.
Ces deux aspects correspondent à deux courants histo-
riographiques bien distincts: on trouve, d’un côté, les
historiens des représentations urbaines qui s’interro-
gent sur la nature des vues de ville sans prendre en
compte le caractère antiquisant du décor 90; de l’autre,
ceux qui s’intéressent au Nachleben de l’antiquité igno-
rant la nature topographique des paysages 91. Une pre-
mière explication, nous l’avons vu, est que le renouveau
géographique à la Renaissance reposait pour une large
part sur l’étude des sources classiques par les huma-
nistes. Néanmoins, il faut maintenant nous attacher à
la question spécifiquement picturale.
Un indice important provient du témoignage déjà
mentionné de Sigismondo Tizio, qui associe les paysages
de Pinturicchio au style du peintre Ludius de Pline
mais aussi au genre de la chorographie décrit dans la
Géographie de Ptolémée. Cet amalgame entre la peinture
de paysage antique et la chorographie ptoléméenne s’ex-
plique si l’on rappelle les propos du géographe grec:
si la géographie concerne la représentation du monde
et nécessite la connaissance des mathématiques, la cho-
rographie s’attache à la représentation d’une région et de
ses divers éléments et requiert les talents du peintre 92.
Cependant, les parallèles entre les deux auteurs dérivent
surtout de leur source d’inspiration commune. Chez
Vitruve écrivant sur la peinture de paysage augustéenne,
comme chez Ptolémée dissertant sur la chorographie
hellénistique, la représentation dumonde s’appuie sur la
théorie de la mimesis héritée d’Aristote. Pour Vitruve,
“La peinture donne l’image de ce qui est, ou de ce qui
peut être” 93. Ptolémée, quant à lui, insiste sur la qualité
mimétique de la chorographie dont le but est de “pein-
dre une vraie ressemblance des lieux” 94. Tous les deux
reprennent en substance les propos d’Aristote dans la
Poétique: “Puisque le poète est imitateur tout comme le
peintre et tout autre artiste qui façonne des images, il
doit nécessairement toujours adopter une des trois
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13. Mosaïque du Nil,
IIème siècle ap. J.-C.,
Palestrina, palazzo
Barberini-Colonna.
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manières d’imiter: il doit représenter les choses ou bien
telles qu’elles furent ou sont réellement, ou bien telles
qu’on les dit et qu’elles semblent, ou bien telles qu’elles
devraient être” 95.
À cette première constatation, s’ajoutent celles,
récemment formulées, d’un certain nombre d’historiens
de l’art antique, commeAgnès Rouveret, pour qui l’art de
la peinture de paysage à l’époque d’Auguste, soit les
topia cités plus haut par Vitruve, serait en grande par-
tie dérivé des modèles chorographiques hellénistiques
décrits par Ptolémée 96. De la part de Pinturicchio et Tizio,
conjuguer Pline, Vitruve et Ptolémée semblerait donc en
tous points justifié!Aujourd’hui, la plupart de ces images
de type chorographique, tant romaines que grecques,
ont disparu,mais les descriptions de ce genre de peintures
dans les textes antiques connus à la Renaissance étaient
assez nombreuses. En lisant Pline, on notera l’exemple
intéressant d’une mappemonde qui devait décorer, sur
la demande d’Auguste, le portique d’Octavie 97. Lamap-
pemonde d’Auguste était en fait de type “chorogra-
phique” puisque Vitruve lui-même la décrit dans le De
architectura comme “orbe terrarum chorographiis picta
itemque scripta plurima” 98. Philostrate, dans ses Imagines,
décrit également un paysage nilotique qui correspond
à peu de choses près à la grande mosaïque du Nil de
Palestrina, un des rares exemples de l’art chorographique
antique à nous être parvenu (fig. 13) 99.
Cette mosaïque constitue peut-être, avec les textes
anciens déjà cités, l’une des sources d’inspiration pour les
paysages de Pinturicchio. Récemment, Claudia LaMalfa
a découvert à la British Library un manuscrit (Ms. Harl.
5050) daté entre 1477 et 1507 qui prouve incontesta-
blement que la mosaïque était déjà connue à la fin du
XVe siècle 100. Elle conforte ainsi une hypothèse disputée
deMaurizio Calvesi qui avait souligné l’impact probable
de la mosaïque sur le texte et les gravures accompagnant
le fameux Songe de Poliphile, ouvrage élaboré, selon cet
auteur, par Francesco Colonna, seigneur de Palestrina.
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Bien plus intéressant pour nous, Maurizio Calvesi avait
attiré l’attention sur un détail de la mosaïque (fig. 14)
qui aurait inspiré lemotif d’une barque conduite par deux
personnages visible dans les fresques de Pinturicchio
au Belvédère (fig. 15). Au-delà de ce détail révélateur,
l’idée des maisons qui se reflètent dans l’eau, joli tour
de force naturaliste qui illustre la conception mimé-
tique de l’art prônée par Vitruve et Ptolémée, pourrait
peut-être dériver de la connaissance de la mosaïque
hellénistique 101. L’omniprésence des rochers et de l’eau
comme éléments structurants de l’espace, le dessin de
certaines plantes et l’utilisation d’une perspective multi-
focale dans les fragments peints constitueraient d’autres
échos à la fameuse chorographie 102 (fig. 16).
Si la distinction ptoléméenne entre géographie et cho-
rographie était parfaitement intégrée à la Renaissance,
la chorographie pouvait cependant faire l’objet de vives
critiques pour son manque de “scientificité”. Pour les
plus sévères, elle pouvait, à la rigueur, se justifier par le
plaisir qu’on en dérivait, sa vaghezza. Giovanni Ruscelli,
dans son commentaire de la Géographie de Ptolémée,
écrit ainsi en 1561: “Ma inquanto poi alla Corografia,
che procuri di disegnare, ò dipignere le città di natura-
le, nella forma & figura loro, è da dire, che questo serva
ben per un poco di vaghezza nelle menti de’ curiosi,
ma che in effetto ella sia poi fatica d’assai poco frutto,
& poco durabile, venendo le fabriche, & forme delle città
di continuo variandosi stranamente […]” 103.
14. Mosaïque du Nil (détail), IIème siècle ap. J.-C., Palestrina,
palazzo Barberini-Colonna.
15. Paroi sud de la loggia du Belvédère, Vatican (détail de la fig. 6).
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Si l’on observe à présent attentivement les quelques
fragments de paysages à notre disposition (fig. 16-17),
les observations de Ruscelli semblent parfaitement
justifiées. Malgré une minutie et un réalisme frappants,
ils font, à premier abord, penser à des paysages de fan-
taisie, sans référence immédiate à des lieux particu-
liers. BartolomeoNogara et FilippoMagi s’accordent sur
ce point peu après la restauration du décor à la fin des
années 1940: “[…] contrariamente a quanto è asserito dal
Vasari, nessuno dei paesaggi delle cinque campate puo
identificarsi con una determinata località, tanto meno
poi con le città di Roma, Milano, Genova, Firenze,
Venezia e Napoli. Si tratta non di città, ma di paesaggi
veri e propri eseguiti per lo più a fantasia e senza alcun
collegamento fra loro” 104.
Cependant, les auteurs ne mentionnent pas le frag-
ment qui représente l’élévation nord de la villa elle-même
(fig. 17-18). Sous ce “portrait” de la villa, on voit aussi un
long bâtiment à côté d’une tour et un embarcadère depuis
lequel un personnage est en train de pêcher. En aval de la
rivière, on distingue unmoulin à eau. L’ensemble pourrait
peut-être correspondre à l’hôpital de Santo Spirito in Saxia
qui possédait, au XVe siècle, un embarcadère sur le Tibre,
un long bâtiment – la corsia sistina – et un beffroi. En outre,
on retrouve la présence du moulin à eau à proximité de
l’hôpital dans le plan de Rome de SebastianMünster de
la fin du XVe siècle (fig. 19) 105. Enfin, la localisation de ces
monuments les uns par rapport aux autres correspond
approximativement à une vue de Rome depuis le nord,
comme celle deMünster, avec le Tibre en bas de l’image
et le Belvédère en haut à droite 106.
D’après ces observations, nous pouvons conclure
que les différentes cités étaient figurées sous forme de
vues vraisemblables, juxtaposant de manière arbitraire
certains topoi urbains plus ou moins reconnaissables –
comme la villa du Belvédère ou le moulin sur le Tibre
– et des motifs inventés inspirés des listes topiaires
de Pline et de Vitruve – villas, portiques, collines, cours
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16. Bernardo Pinturicchio et atelier, Fragment d’un paysage contenant une vue de ville, c. 1486-1492, fresque, Vatican, loggia du Belvédère.
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d’eaux, bords de mer, etc. En outre, les photographies
du cycle avant la restauration des années 1940, conser-
vées aux archives photographiques du Vatican, per-
mettent de se faire une idée de la composition proba-
blement originale des paysages, rendue illisible par
la restauration. Les quelques vues urbaines partielles
aujourd’hui conservées s’inséraient effectivement dans
de larges paysages vus dall’alto dont elles ne consti-
tuaient que des détails (fig. 20-21). Elles figuraient vrai-
semblablement sur les marges de ces derniers, comme
dans les fresques de la bibliothèque Piccolomini ou de
la chapelle San Giovanni dans le Duomo de Sienne
(fig. 7, 10, 17, 22, 23). En aucun cas, il ne s’agissait de vues
de ville du type de celles qui sortirent, à lamême époque,
des ateliers de Francesco Rosselli, encoremoins de cartes.
Ce mode de représentation combinatoire, à mi-che-
min entre la peinture de paysage et la cartographie,
correspond assez étroitement auxmodèles antiques déjà
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mentionnés ainsi qu’aux mappaemundi médiévales qui
en dérivent. Mais il faut aussi souligner qu’il caracté-
rise un très grand nombre de paysages de la peinture
italienne de la Renaissance, des vues paysagères de
Baldassare Peruzzi dans la Sala delle Prospettive à la
Villa Farnesina, aux paysages de Raphaël, deux artistes
évidemment influencés par Pinturicchio 107. Il s’agit, en
effet, de paysages combinant des éléments “vrais” et
des éléments “vraisemblables” tirés de l’imagination,
mais accentuant la typicité du lieu et, aspect non négli-
geable, sa vaghezza. Felton Gibbons a observé sensible-
ment la même chose à propos de ce qu’il appelle “les
paysages topographiques” de Giovanni Bellini: “His
method in painting this landscape mingles topographi-
cal accuracy, remembered sensation, and we may sur-
mise, pure invention” 108.
Comme ce dernier, les historiens ont bien du mal à
accepter la légitimité théorique de cemode combinatoire,
17. Bernardo Pinturicchio et atelier, Fragment d’un paysage
contenant une vue de Rome, c. 1486-1492, fresque, Vatican,
loggia du Belvédère.
18. Bernardo Pinturicchio et atelier, Fragment d’un paysage contenant
une vue de Rome (détail de la villa du Belvédère vue depuis le nord),
c. 1486-1492, fresque, Vatican, loggia du Belvédère.
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car il n’existe pas de catégorie moderne pour désigner
ce type de paysage, pas tout à fait topographique et pas
tout à fait inventé. L’absence d’un vocabulaire adapté
explique les avis contradictoires et les opinions chan-
geantes qui ont été émis à propos des paysages de la
loggia du Belvédère ou d’autres cycles précoces de vues
de villes aux caractéristiques similaires, comme celui du
Palazzo Pio à Carpi 109. Il existe pourtant d’innombrables
exemples de vues de ville qui n’avaient que peu, voire
aucune ressemblance avec leurs supposés modèles à la
Renaissance. Par exemple, dans le Liber Chronicarum de
Hartman Schedel, publié en 1493, la même vue de ville
au caractère clairement transalpin, sert à figurer de
nombreuses cités dont certaines aussi éloignées et dif-
férentes que Damas et Mantoue!
En revanche, cette conception coïncide assez précisé-
ment avec la description deVitruve dans leDe architectura,
pour qui il s’agissait de représenter “des images tirées
des caractères propres et bien définis de (certains) sites”
(ab certis locorum proprietatibus imagines exprimentes) 110.
Comme l’a montré Pierre Grimal, cette définition tradui-
sait une formule stoïcienne: “Si l’art du paysage, tel que
le conçoivent les stoïciens et les théoriciens de la peinture
après eux, est la représentation, moins des objets particu-
liers que de ce qui fait leur particularité, les peintres
devront s’attacher, non pas à reproduire des scènes
réelles mais des éléments typiques des choses. Et ces
éléments typiques des lieux seront les topia” 111.
Il apparaît donc nécessaire de reconsidérer la pein-
ture de paysage de la Renaissance à la lumière de la tra-
dition classique – à la fois artistique et géographique – sur
laquelle elle s’est progressivement construite, comme le
suggérait, il y a quarante ans déjà, Pierre Francastel, écri-
vant sur les paysages de Giovanni Bellini: “Non seule-
ment on constate d’étroits parallélismes entre la fonction
remplie par l’art des jardins à Rome (ars topiaria) et par
l’art de peindre au Quattrocento, mais on est frappé par
d’autres coïncidences. Tout spécialement, par le rôle joué,
dans tout ce développement, par ces éléments mêmes
que nous avons partout rencontrés comme une des bases
les plus stables de la pensée figurative de la Renaissance:
ainsi la grotte et le rocher. […] Tous ces lieux, ces sites par-
ticuliers, mais typiques en même temps, on les a recon-
nus, ce sont nos objets figuratifs, transmis par Byzance et
par le Moyen Âge […]. Une sorte d’écran de représen-
tation s’est interposé, depuis le temps d’Auguste, entre
le monde et l’imagination des sociétés, issues successi-
vement de la culture romaine, où s’est condensé l’im-
mense trésor d’idées et d’images de l’Antiquité. Ni la
civilisation de Byzance, ni celle du Moyen Âge n’ont
effacé ces souvenirs et ces formes de l’imagination des
hommes; stylisés, élaborés, associés à d’autres concepts,
ces rochers et ces temples, ces collines et ces péristyles
ont continué à fournir les signesmatériels où se sont fixés
les systèmes de représentation figurative adaptés aux
nouvelles croyances et aux innombrables traditions col-
lectives” 112.
SCÈNES THÉÂTRALES ET DÉCORS DE LOGGIA:
COMMENT COMPRENDRE LES TOPIA DE VITRUVE
À LA RENAISSANCE?
Pinturicchio interprète donc assez précisément les
conseils vitruviens, en insistant sur la typicité du lieu.
En d’autres termes, il s’attache à exprimer la “qualité” du
lieu et son apparence, plutôt que d’en fournir la mesure
et l’image exacte. On l’a vu, c’est la définition même de
la chorographie ptoléméenne. Constater l’importance
de Vitruve pour le décor du Belvédère n’est guère sur-
prenant. L’editio princeps par Johannes Sulpitius venait
de paraître à Rome en 1487 ou 1488 et, bien que dédiée
au cardinal Raffaele Riario, neveu de Sixte IV, elle conte-
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19. Sebastian Munster, Rome à la fin du XVe siècle (détail de la partie
droite), 1550, xylographie.
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nait aussi un éloge d’Innocent VIII 113. En outre, rappelons
que la fameuse représentation théâtrale all’antica don-
née dans le palais de la Chancellerie du cardinal Riario,
décrite avec soin par Sulpitius dans sa préface, fut
répétée peu de temps après au château Saint-Ange, en
présence du pape 114. Analysant ce passage remarqua-
ble, les historiens ont amplement souligné l’impor-
tance de l’édition de Sulpitius pour le développement
des recherches sur le théâtre antique dans la Rome de
la fin du XVe siècle. Remarquons cependant qu’un des
passages fondamentaux du texte vitruvien sur lequel
devait se pencher Pomponio Leto et le cercle du cardi-
nal Riario pour la restitution du théâtre antique (VII, 5)
concernait directement la décoration des galeries dont
Pinturicchio allait s’inspirer pour orner la loggia du
Belvédère. Avant de décrire les décors des galeries,
Vitruve rappelle en effet que “[…] pour les lieux
ouverts, comme les exèdres, [les anciens] tirèrent parti
des grandes dimensions de leurs murs et y représen-
tèrent des fronts de scène de type tragique, comique
ou satyrique” 115. Or, il semble qu’à la fin du XVe siècle,
avant la codification de la scène vitruvienne par
Sebastiano Serlio, les deux types de décors furent
reconstitués de manière pratiquement identique, au
point d’apparaître interchangeables. Selon Richard
Krautheimer, “The XV and early XVI centuries speak
only of stage sets with painted towers, palaces or land-
scapes”. Il conclut que la référence de Sulpitius aux
facies picturatae scenae concerne des fonds de scènes de
ce type, assez proches, en somme, des paysages de
Pinturicchio 116. On peut donner comme exemple de ce
type générique précoce les illustrations de la fameuse
édition des Comœdiae de Plaute, publiée à Venise en
1518, où l’on voit des acteurs déclamer devant une loggia
ouverte sur un paysage 117.
Le rapport étroit qui existait entre les restitutions
des décors de scènes et les décors de loggias à l’antique
réside aussi dans leur dimension spectaculaire com-
mune: au théâtre, une représentation perçue depuis un
lieu statique qui peut être mobile et changeante; dans
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20. Paysage de la loggia du Belvédère avant restauration dans
les années 1940 (état actuel après restauration [fig. 17-18]).
21. Paysage de la loggia du Belvédère avant restauration dans
les années 1940 (état actuel après restauration [fig. 16]).
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les galeries, des représentations fixes saisies dans leur
succession grâce à lamobilité du spectateur déambulant
dans le promenoir. Il est significatif qu’au siècle suivant,
le terme de “promenoir”, qui traduit le terme latin ambu-
latio utilisé par Vitruve, ait été appliqué à l’espace où
l’on restait debout dans une salle de spectacle. Selon le
Dictionnaire de l’académie française, le promenoir “se dit
spécialement de la partie de certains théâtres où l’on
se tient debout et où l’on peut changer de place” 118.
La mobilité tenait alors tant de la rotation des décors
scéniques que du changement de place du spectateur.
À la Renaissance, la déambulation est donc à la fois phy-
sique et mentale, un aspect qui me semble important
pour comprendre les topia, c’est-à-dire les “lieux” ou “pay-
sages” dont Vitruve parle dans son texte et recommande
pour la décoration des scènes et des galeries. Il s’agit,
en effet, de lieux dans lesquels personnages et spectateurs
déambulent, voyagent, et où se joue “l’histoire”. C’est ce
que traduit le passage immédiatement successif du
De architectura dans lequel Vitruve conseille de repré-
senter, dans les galeries, des épisodes de la guerre de
Troie, mais surtoutUlixis errationes per topia, c’est-à dire
les voyages, déambulations ou errements d’Ulysse dans
différents lieux, de paysages en paysages 119.
Rappelons enfin que topia servait aussi à désigner
des jardins (Pline parle d’opus topiarium) soit, à la
Renaissance, une suite de lieux reconnaissables et évo-
cateurs dans lesquels on déambule ou, selon la for-
mule d’André Chastel, “une sorte d’ars memoriae, une
suite de repères concrets pour l’imagination” 120. Dans
sa traduction du texte de Vitruve de 1567, Daniele
Barbaro donne justement une telle définition au pas-
sage sur les topia antiques: “nei luoghi da passeggiare
[...] si diedero ad ornarli di varietà di giardini [topia]
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22. Bernardo Pinturicchio et atelier,
Le Départ d’Aeneas Silvius pour le concile
de Bâle, 1502-1508, fresque, Sienne,
Cathédrale, bibliothèque Piccolomini.
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esprimendo le imagini di certe proprietà di paesi” 121.
Dans la loggia du Belvédère, les paysages de
Pinturicchio jouaient donc avant tout ce rôle: ils servaient
de repères concrets, de supports pour la mémoire. Or,
c’est précisément le rôle donné à la géographie et aux
descriptions chorographiques dans les écrits antiques
et humanistes dont nous avons parlé plus haut – soit,
selon la formule d’Abraham Ortelius dans sa préface au
Theatrum Orbis Terrarum, “la géographie comme œil de
l’histoire”. Dans toute la tradition géographique classique
jusqu’à la Renaissance, la description des lieux, et en par-
ticulier des cités, était l’indispensable préambule à tout
discours à caractère historique, religieux ou politique 122.
Paradoxalement, malgré le fait que les figures dans les
paysages de Pinturicchio étaient, d’un point de vue plas-
tique, subordonnées au lieu, au paysage, la loggia se pré-
sentait comme un véritable “théâtre de l’histoire” 123.
PAYSAGE ALL’ANTICA ET MANIERE FLAMANDE
Un dernier aspect du cycle mérite d’être examiné.
Vasari indique en effet que Pinturicchio peignit ces pay-
sages “alla maniera de’ fiamminghi”. Qu’entendait-il par
là? Et, bien plus, ce style était-il compatible avec le style
all’antica que Pinturicchio s’exerçait à réinventer? L’article
pionnier d’Ernst Gombrich sur la peinture de paysage et
la théorie de l’art à la Renaissance permet de répondre
assez facilement à cette question: en effet, à laRenaissance,
on utilisa bien vite le vocabulaire hérité des citations de
Pline et de Vitruve pour décrire les paysages si appréciés
des peintres flamands 124. Ainsi, les humanistes redo-
raient l’art illustre de l’ekphrasis antique et les flamands
apparaissaient comme les héritiers du fameux Ludius de
Pline. Pour Vasari, qui rappelons-le, écrit à près d’un siè-
cle de distance, les paysages all’antica de Pinturicchio
partageaient donc un certain nombre de caractéristiques
avec les paysages flamands qui circulaient alors en Italie,
ceux d’un Van Eyck ou d’un Hans Memling par exem-
ple, paysages à l’horizon bas ou “à plateau” selon l’ex-
pression de Millard Meiss, qui correspondaient bien
avec la décoration de loggie placées en hauteur 125. Le
mimétisme prôné par Vitruve ou par Ptolémée corres-
pondait en outre parfaitement avec le réalisme minu-
tieux des paysages flamands. Cette observation de
Vasari ne surprend d’ailleurs pas si l’on rappelle l’intérêt
de Pinturicchio et du jeune Raphaël pour la miniature
flamande. Suzanne Sulzberger a reconnu que la pre-
mière fresque de la bibliothèque Piccolomini à Sienne,
figurant le départ d’Aeneas Silvius pour le concile de
Bâle, s’inspirait d’une miniature du Livre d’Heures de
Turin, attribuée à Hubert Van Eyck (fig. 22-23) 126.
Cependant, dans ce cas précis, les intérêts artistiques
de Pinturicchio s’alignaient parfaitement sur ceux, pré-
sumés, du pape. Vasari écrit en effet “Siccome volle
il papa […]”, suggérant une responsabilité directe
d’Innocent VIII dans les choix décoratifs de sa villa privée.
Ce dernier eut, certes, maintes occasions d’admirer des
œuvres flamandes, tant à Gênes, qu’à Naples, où elles
étaient nombreuses. Un important témoignage à cet égard
est celui de Bartolomeo Fazio, historien et secrétaire
d’Alphonse d’Aragon à Naples, dans le chapitre consa-
cré à la peinture duDe viris illustribus composé en 1456.
Il y décrit de nombreuses œuvres flamandes de Jan Van
Eyck et Rogier Van derWeyden tout en s’inspirant pour
l’élaboration tant conceptuelle que syntaxique de son
éloge des auteurs antiques Philostrate, Plutarque, Pline
l’Ancien, Quintilien et Horace 127. En outre, Fazio indique
que Van Eyck lui-même, tel un nouvelApelle, “découvrit
de nombreuses choses sur les propriétés des couleurs
en lisant Pline et d’autres auteurs antiques” 128. Une de
ses œuvres exerça une fascination particulièrement
forte: “[…] une représentation orbiculaire que l’on
tient pour l’ouvrage le plus parfait de notre temps; on
y distingue non seulement les localités et les sites des
continents (regionum) mais aussi, en lesmesurant, les dis-
tances qui séparent les localités les unes des autres” 129.
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23. Bernardo Pinturicchio et atelier, Le Départ d’Aeneas Silvius
pour le concile de Bâle (détail d’une vue de ville), 1502-1508,
fresque, Sienne, Cathédrale, bibliothèque Piccolomini.
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Fazio reprend là presque textuellement les propos de
Ptolémée dans la Géographie 130. Plus bas dans le texte, il
décrit un paysage de Van Eyck en s’inspirant de la
fameuse liste topiaire de Pline décrivant les paysages de
Ludius 131.
La description de la “mappemonde” deVan Eyck par
l’humaniste Fazio à la cour de Naples condense donc
un certain nombre des intérêts qui furent directement à
l’origine du cycle de la loggia du Belvédère au Vatican:
intérêt pour la géographie ptoléméenne, fascination pour
la peinture flamande et connaissance des textes antiques
sur la peinture. Enfin, l’hypothèse convaincante avancée
par Charles Sterling selon laquelle la mappemonde de
Van Eyck aurait été offerte comme cadeau diplomatique
à Alphonse d’Aragon par Philippe de Bourgogne pour
l’inciter à s’associer à son projet de croisade contre les
Turcs s’est vu récemment alimentée par un nombre crois-
sant d’arguments 132. Cet aspect offre un point de com-
paraison supplémentaire, et non des moindres, avec le
cycle du Belvédère. Selon Claire Challéat, “deux évè-
nements précis auraient pu constituer pour le duc de
Bourgogne une occasion appropriée pour offrir ce pré-
sent au roi d’Aragon: l’ambassade bourguignonne
envoyée à Naples durant l’été 1446 pour présenter au
roi son élection dans l’Ordre de la Toison d’Or et lui
remettre ses insignes, et plus encore l’ambassade envoyée
par le duc en mai 1451 à l’issu du chapitre de l’Ordre à
Mons, dans l’espoir de concrétiser le projet d’une expé-
dition militaire en Orient, rendue plus urgente devant
la menace turque croissante” 133.
CONCLUSION
Il semble donc clair que Pinturicchio utilisa pour
“réinventer” l’antique une variété de sources en les amal-
gamant de manière toute autre qu’arbitraire, anticipant
même certaines des conclusions les plus récentes des his-
toriens de la peinture antique sur l’origine hellénistique
des topia décrits par Vitruve. Il ressort de notre analyse
que des sources antiques concernant des domaines aussi
différents que l’architecture, la décoration murale, ou la
géographie étaient, à la Renaissance, lues et interprétées
de manière syncrétique, dans l’optique d’une émula-
tion moins particulière et philologique que globale et
idéologique. Établir une hiérarchie entre les différentes
sources serait vaine. En effet, l’interprétation de Pline et
de Vitruve dans un sens chorographique et donc pto-
lémaïque au Belvédère n’était pas seulement le résultat
d’une lecture extrêmement attentive des textes anciens,
et de la connaissance présumée de la mosaïque de
Palestrina. Elle correspondait aussi à une compréhen-
sion profonde de l’idéologie dont ces modes de repré-
sentation antiques étaient porteurs, dès leur origine.
Nous avons ainsi voulu montrer que l’iconographie
urbaine au Belvédère était fortement liée au souvenir
de l’empire romain unifié véhiculé par les écrits des
géographes humanistes de la Renaissance, un sentiment
particulièrement exacerbé à la cour papale durant le
pontificat tumultueux d’Innocent VIII. Cependant, l’évè-
nement politique majeur à l’origine de l’iconographie
urbaine du cycle est très probablement le projet de croi-
sade du pape, présenté aux ambassadeurs italiens et
étrangers lors de l’assemblée réunie à Rome entremars et
juillet 1490. Enfin, un certain nombre d’indices tendraient
à indiquer que c’est de la cour de Naples d’Alphonse
d’Aragon, où Innocent VIII, un pape plus napolitain que
Génois, passa toute son enfance, que provient pour une
large part l’inspiration humaniste, politique et artistique
à l’origine du décor 134.
Quant à lamappemonde deVanEyck – et demanière
générale le “réalisme topographique flamand” –, elle
était tout autant la preuve de l’intérêt contemporain pour
la géographie ptoléméenne et les auteurs anciens sur la
peinture qu’une œuvre politique, selon un auteur récent
“a token of Fifteenth century politics” 135. Pinturicchio
s’est très certainement inspiré des peintres flamands pour
concevoir ses paysages, ce qui est, en substance, le sens
des propos vasariens. Cependant, il ne s’agit nullement
d’imitation directe. Ils partageaient plutôt des intérêts
communs et utilisaient les mêmes sources rares et pres-
tigieuses à leur disposition pour les mettre au service de
l’ambition de leurs puissants commanditaires. Plutôt
que de rechercher des modèles précis – qui, nous l’avons
vu, existaient sans doute –, il convient avant tout d’obser-
ver que l’art de l’antiquité n’était pas simplement imité
“en surface”, mais que ses principes et ses lois étaient
analysés et – selon l’expression d’Ernst Gombrich –
“assimilés” par les artistes de la Renaissance 136.
On notera par exemple combien les topia antiques
évoqués par Vitruve, sans doute inspirés des
modèles chorographiques hellénistiques connus de
Ptolémée et décrivant les caractères typiques des
lieux, est infiniment plus précis pour caractériser la
peinture de paysage à la Renaissance que tout autre
concept moderne à notre disposition: un paysage à
l’objectivité variable sur lequel peuvent s’attacher
souvenirs, ambition et imagination. L’influence de la
Géographie de Ptolémée sur la peinture de la Renais-
sance a depuis longtemps été reconnue comme fon-
damentale, car elle engendra une nouvelle manière
de concevoir et de mesurer l’espace et joua un rôle –
qui reste encore à pleinement déterminer – sur l’in-
vention et la codification de la perspective linéaire 137.
Dans la loggia du Belvédère, sous le pinceau de
Pinturicchio, elle s’exprima sous une forme profon-
dément différente dont il faudra désormais évaluer
toutes les implications.
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Studiolo pour leurs relectures attentives.
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46. Sur leDe bello Naepolitano de Pontano, voir
DEFILIPPIS, 2001, en particulier p. 156-159.
47. Sur les rapports entre Innocent VIII et
Giovanni Pontano, voir SERDONATI, 1595 (1829),
p. 83: “Ma per tornare ai costumi e fatti del
papa, egli favoreggiò grandemente i letterati
e gli uomini dotti, onde creò Ermolao Barbaro
patriarca d’Aquilea, e al Poliziano ed al
Pontano diede molti doni, e faceva di loro
grande stima, come ancor oggi si può pei loro
scritti vedere”.
48. Voir MIROUSE, 1994. Je remercie Joana
Barreto pour cette référence.
49.Voir par exemple COLANGELO, 1826, p. 172-
174 et BLESSICH, 1897, p. 28. Elle est intitulée
VERA ET INTEGRA LIMIT. REGNI NEAPO-
LITANI / MAPPA TOPOCA / FERDIN. REG.
JUSSU MENSURATA ATQ. PROBATA / EX
FIDE PONTIF. ATQ. URACON. CHART. IN
ARCHIV. / MOL. ADRIAE EXISTENT. ET
DE PROMPT. / STUDIO ET OPERA IOAN /
JOV. PONTAN.
50. Les documents pour l’achat d’un “libro
denominato Tolomeo ossia Mappamondo” le
24 octobre 1453 et d’un ouvrage intitulé
Cosmografia Tolomei le 28 mars 1456 sont
publiés dansMINIERI RICCIO, 1881, p. 426 et 446.
51.AUJAC, 1994-95. 1475 est la date de l’achève-
ment du Ponte Sisto voulu par Sixte IV repré-
senté dans la vue de Rome. L’ajout d’une note
“S. Apollinaris ubi mansit Maometus” au-
dessus de l’église de S. Apollinaire, indiquant
l’endroit où résida l’ambassadeur du sultan
Bajazet lors de son séjour à Rome en novembre
1490, montre que la carte était régulièrement
mise à jour. Voir FRUTAZ, 1962, II, Pl. XC, tav.
160 et I, p. 142-144. Une interprétation diffé-
rente est offerte par SCAGLIA, 1964, p. 139, n. 7.
52. Sur cesmanuscrits, outreAUJAC, 1994-1995,
voir MILLER, 2003, p. 18-75. Un facsimilé noir
et blanc existe pour ce manuscrit de 600 x
440 mm de 136 folios. Voir Géographie de
Ptolémée…, 1924. Les nouvelles cartes sont:
124v-125: Espagne / 125v-126: Gaule et sud
Angleterre / 126v-127: Italie / 127v-128:
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Toscane / 128v-129: Morée / 129v-130:
Candie / 130v-131: Égypte; plans de ville /
131v: Milan / 132: Venise / 132v: Florence /
133: Rome/133v: Andrinople/ 134: Constan-
tinople/134v: Damas/135: Jérusalem/135v:
Le Caire / 136: Alexandrie.
53. Selon Biondo Flavio, Pétrarque possédait
ou avait réalisé une carte d’Italie: “Nam pic-
tura Italie quam imprimis sequimur, Roberti
regis Sicilie et Francisci Petrarche eius amici
opus […]” (Biondo Flavio, Italia illustrata, Bâle,
1559, p. 294). Voir DEFILIPPIS, 2001, p. 28-29.
54. Voir LUZIO, 1886.
55. “Dilecto filio Agapyto Geraldino notario
nostro. Dilecte fili, salutem etc. Est apud te, ut
accepimus, tabella in qua Italiae situs descrip-
tus est; eam dilectus filius Bramans, archi-
tectus noster, qui huic descriptioni magnum
impendit studium, visere cupit ut ad illius
similitudinem in quodam cubiculo nostro
Italiam describi facere possit. Quapropter
hortamur te ut tabellam ipsam ad nos mitte-
re velis tantisper per nos retinendam dum
Bramans ipse similitudinem illius expresserit.
DatumRomae III decembris 1507 anno quarto”
(Archivio SegretoVaticano,Arm. 39, 28, c. 573r;
cité dans FELICIANGELI, 1916, p. 225, n. 1).
56.MOREL, 1996, p. 47.
57. Voir GIORGI ROSSI, 1993.
58. Comme le remarque COFFIN, 1977, p. 90,
la date 1487 inscrite sur la voûte de la loggia
indiquant sa fondation supposée se réfère
à une seconde campagne de travaux pour
agrandir le Casino, commencé vraisemblable-
ment dès 1485, et non au commencement de
la décoration intérieure. La date que donne
Vasari, 1484, est donc erronée.
59.Avant l’élection, le collège des cardinaux
rédigea trois capitula indiquant que le nouveau
pape devait réunir la somme de 50 000 ducats
pour financer une croisade pour la défense
de la Chrétienté contre les Turcs. Une fois les
princes européens prêts à agir, le pape devait
verser 100 000 ducats supplémentaires grâce
aux revenus générés par les mines d’alun, la
vente d’indulgences et les taxes. Le nouveau
pape devait également convoquer, immédiate-
ment après son élection, une assemblée géné-
rale afin de prêcher la croisade. Sur cette ques-
tion et pour tout ce qui suit, voir SETTON, 1978,
chap. 13, “Innocent VIII, Jem Sultan and the
Crusade (1484-1490)”, p. 381-416, p. 388-392.
60.Nous avons utilisé les ouvrages classiques
sur le sujet: SETTON, 1978 et THUASNE, 1892.
Plus récemment, voir VATIN, 1997.
61. Oraison de Pietro Mansi da Vicenza,
évêque de Cesena et auditeur général de la
chambre apostolique, du 25 mars 1490 à l’oc-
casion de la ligue proposée par le pape aux
princes chrétiens contre les Turcs. Délibération
des ambassadeurs et réponse du pape du
26 juillet 1490. Voir CONTI, 1883, II, appendice,
doc. XIII-XVI, p. 413-436. La réunion est égale-
ment évoquée dans THUASNE, 1892, p. 265-268;
PASTOR, 1944-1963, III, p. 248-265 et SETTON,
1978, p. 413-416.
62. Pour une analyse de ces sources, voir
MCMANAMON, 1976. Voir aussi O’MALLEY,
1979, p. 104-105 et O’MALLEY, 1974, p. 420. Sur
l’idée d’unité chrétienne et le concept de res-
publica Christiana voir en outre BISAHA, 2004,
p. 140-141. L’auteur donnedenombreux exem-
plesde discours d’humanistes prêchant l’unité
et la paix italienne, comme Poggio Bracciolini
(p. 85) ou le cardinal Bessarion (p. 142). Sur la
nécessité de la paix en Italie et en Europe
pour lutter contre les Turcs, voir aussi les
Commentarii du pape Pie II, livres VIII et XII.
Kenneth Setton conclut, quant à lui, “The
failure to achieve peace in the peninsula had
prevented Innocent VIII from having the sat-
isfaction of seeing a crusade launched against
the Turks” (SETTON, 1978, p. 398).
63. FRANK, 1992, p. 332.
64. Sur l’utilisation à des fins politiques des
projets de croisades au XVe siècle, voirHANKINS,
1995.
65. Traduction française dans THUASNE, 1892,
p. 245-246; PASTOR, 1944-1963, III, p. 258-259.
Le texte original est publié dans BOTTARI, 1825,
lettre XVII, p. 22-25. Mantegna fut à Rome
au service dupape entre juin 1488 et septembre
1490.VoirCOFFIN, 1977, p. 91; SANDSTRÖM, 1960,
p. 47-56 et SANDSTRÖM, 1963.
66. CONTI, 1883, I, p. 328. Voir aussi PASTOR,
1944-1963, III, p. 260 sur la tentative d’em-
poisonnement de la fontaine du Belvédère à
laquelle buvaient le pape et l’otage turc.
67. Voir FRANK, 1992, qui conclut, à propos
du sépulcre d’Innocent VIII, p. 341, “Thus,
in a very real way, this monument is a cru-
sading one”. Sur la décoration du ciboire
par Pinturicchio voir LE THIEC, 2002, p. 51.
68.MIGLIO, OLIVA, 2002, p. 79; MANCINI, 2007,
p. 132-134. PARKS, 1979 et POESCHEL, 1999,
p. 165-181 ont souligné l’importance du con-
texte de la menace turque pour l’interpréta-
tion du cycle de l’appartement Borgia. Voir
aussi les remarques de LAMALFA, 2009, p. 140,
n. 82, qui nuance cette approche, sans pour
autant l’infirmer.
69. Sur l’iconographie du prince Djem et les
portraits présumés qu’en fit Pinturicchio, voir
LE THIEC, 2002 (avec bibliographie précédente).
Aux informations fournies par cet auteur,
on ajoutera qu’un portait de Djem Sultan
en possession de Mantegna fut offert à l’am-
bassadeur turc en visite à Mantoue: Lettre
du 23 juillet 1493, d’Antimachus à Isabella
d’Este “[…] Item uno quadro de la figura del
Turcho, che è a Roma e de l’ambasciatore del
soldano e che havevaAndreaMantinea […]”.
Voir FERRATO, 1876, p. 13.
70. BROTTON, 1998, p. 91.
71. Voir PASTOR, 1944-1963, II, p. 37-76; Il
sogno di Pio…, 2003.
72. MILLER, 2003, p. 129. La Cosmographia
écrite par Pie II devait être incluse dans son
Historia rerum ubique gestarum. Elle contenait
de nombreuses références à Ptolémée, en par-
ticulier un chapitre sur les latitudes et les
longitudes. Voir Aeneae Sylvii Piccolominei pos-
tea Pii II Papae opera Geographica et Historica,
Helmstadt, 1699-1700, chap. 4, p. 10-11. Voir
aussi EDGERTON, 1974, p. 290.
73. Voir les documents publiés dans MÜNTZ,
1878, p. 302 et à nouveau dans MÜNTZ, FABRE,
1887, p. 126.
74. “Adi 18 di giugno [1464] ducati vinti pagai,
per mandato del thexauriero de’ 17 detto, a
girolimo bella vista, per sua suvenzione del
venire colla Santità diNostro Signore contra del
turco” [Archivio di Stato di Roma,Depositeria
generale della Crociata, 1463-1464, c. 116a].
75. BIONDO, 1927, cxxxiv-cxxxv. Voir BISAHA,
2004, p. 25-26.
76. Il s’agit des deux manuscrits aujourd’hui
conservés à la Bibliothèque Vaticane : Vat.
Lat. 5699 et Urb. Lat. 277. Voir MILLER, 2003,
p. 129-131.
77. Voir PASTOR, 1944-1963, II, p. 62.
78. Le décor de la villa, synthétisant sources
anciennes et iconographie orientale, ferait
ainsi écho à l’utilisation, de la part du cardinal
Bessarion, des modèles littéraires classiques
dans sa promotion de la lutte contre les Turcs.
Sur le cardinal Bessarion et les Turcs, voir
BISAHA, 2004, p. 80-81. Sur la loggia du cardi-
nal Bessarion, voir COFFIN, 1979, p. 64-66 et
OLIVETTI, 1987, p. 8-9.
79. Voir par exemple ROSSIGNOL, 1991. Sur
Pierre d’Aubusson, grandmaître de l’ordre de
Saint-Jean de Jérusalem et Djem sultan, voir
DELHOUME, 2004.
80. Sur la loggia des Chevaliers de Rhodes,
voir DANESI SQUARZINA, 1986.
81. BOURNE, 1999, p. 52-53.
82. Ibidem, p. 62-63. L’auteur évacue curieuse-
ment ce contexte politique dans son interpré-
tation des décors. Les cartes et vues étaient
agrémentées d’un nombre important de
petites scènes figurant des “turchi a cavallo”
ou “fegure femine turche che vano al bagnio
et altre fuigure [figure] che assendeno alla
moschea” (appendice, doc. 27 et 30, p. 78-79).
83. Sur l’alliance des occidentaux avec les sul-
tans d’Égypte contre les Turcs, voir SETTON,
1978, p. 381, 410, 416, 425, 448, 522.
84. Sur les relations entre le pape Innocent VIII,
Francesco Gonzaga et le sultan Bajazet,
voir SETTON, 1978, p. 405, 412, 426, 439, 455;
KISSLING, 1965; FERRATO, 1876. Sur Francesco
Gonzaga à la bataille de Fornoue, voir LUZIO,
RENIER, 1890 et CHAMBERS, 1995.
85. LACOSTE, 1976.
86. Sur la responsabilité possible deMantegna
dans la définition du programme général de
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la villa du Belvédère, voir les remarques de
COFFIN, 1977, p. 91.
87. Voir AGOSTI, 2005, p. 51.
88. Pour une lecture contextualisée de ces
décors, je me permets de renvoyer à mon
ouvrage en cours de publication (voir
RIBOUILLAULT, à paraître).
89. GAMBI, PINELLI, 1994, 2 vol., I, p. 102, 128.
Sur les représentations de la bataille de
Lépante et la galerie des cartes dans le contexte
du conflit entre l’Europe chrétienne et les turcs,
voir STRUNCK, à paraître ainsi que LE THIEC,
2007, p. 37.
90. Voir, par exemple, ACKERMAN, 1954, p. 6,
n. 2 et p. 7, n. 3 à propos de la vue de Rome et
IULIANO, 2001, p. 287-300 ou DI MAURO, 1999,
p. 119-120 à propos de la vue de Naples.
91. SCHULZ, 1962, COFFIN, 1977 et OLIVETTI, 1987
se contentent de reporter les propos de Vasari
et d’Albertini sans se soucier ni de la question
iconographique ni du contexte historique.
92. PTOLÉMÉE, Géographie, I, 1. Ptolémée
compare aussi l’acte de dessiner une carte à
celui de peindre: “Comme dans une peinture
entière, nous devons commencer par placer
les grands traits, puis les traits détaillés que
peuvent exiger portraits et tableaux, en conser-
vant leurs proportions afin que leur mesure
exacte […] apparaisse quand on les examine”.
93. “[…] pictura imago fit eius quod est seu
potest esse”. Voir le commentaire de Marie-
Thérèse Cam dans VITRUVE, 1995, p. 127-128.
94. PTOLÉMÉE, Géographie, I, 1.
95. ARISTOTE, Poétique, 1460b (Traduction de
J. Hardy donnée dans VITRUVE, 1995, p. 128).
96. Voir par exemple ROUVERET, 2004; LA
ROCCA, 2004, p. 27-29.
97. PLINE, Histoire naturelle, III, 2, 17.
98. VITRUVE, De l’architecture, VIII, 2, 6. Voir
MOFFIT, 1993, p. 63 et pour d’autres exemples
MILLER, 2003, p. 20.
99. PHILOSTRATE, Imagines, I, 5, 2. Pour la rela-
tion entre lamosaïque de Palestrina et le texte
de Philostrate, voir MOFFIT, 1997, p. 230-232.
Sur la mosaïque de Palestrina, voir aussi LA
ROCCA, 2004, p. 24-25 et surtout ROUVERET,
2004, p. 333-337.
100. LAMALFA, 2003; LAMALFA, 2009, p. 104.
101. CALVESI, 1989, p. 77. Notons que le motif
de la barque se trouve dans la partie basse
de la mosaïque. À la lumière des bougies, on
devait pouvoir l’examiner plus facilement
que d’autres détails situés dans les parties
supérieures de l’œuvre.
102. Sur la perspectivemultifocale utilisée par
Pinturicchio et les critiques de Vasari à ce pro-
pos, voir DE JONG, 2007.
103. RUSCELLI, 1561, p. 9 (cité dans SCHULZ,
1978, p. 442).
104. NOGARA, MAGI, 1949, p. 367.
105. FRUTAZ, 1962, II, tav. 170, Pl. XCVIII.
106. Si tel est le cas, Pinturicchio aurait pour-
tant curieusement choisi de substituer la
façade sud de la villa à la façade nord. Dans
son analyse de la vue de Rome conservée à
Mantoue, basée sur un prototype de la fin
du XVe siècle, Marcello Fagiolo a avancé l’hy-
pothèse d’une substitution similaire. Selon
lui, la façade sud était moins visible et peut-
être encore en construction. On peut imaginer
qu’une solution identique ait été choisie pour
la vue de Rome au Belvédère. Voir FAGIOLO,
2000, p. 77, n. 2.
107.OBERHUBER, 1986, p. 156: “In the work of
Raphael and Peruzzi, Pinturicchio’s revival
of antique grotesque decoration, illusionistic
architectural decoration, and landscape paint-
ing found their High Renaissance fulfilment
and became prototypes for centuries”.
108. GIBBONS, 1977, p. 180.
109. Le cycle du Castello Pio de Carpi, daté
entre 1506 et 1518, partage de nombreuses
caractéristiques avec les cycles du Belvédère et
de la Sala delle Prospettive à la villa Farnesina.
Voir VALDUZ, 2009.
110. VITRUVE, De architetura, VII, 5, 2 (traduc-
tion deGRIMAL, 1969, p. 92). La traduction don-
née dans l’édition des Belles Lettres (VITRUVE,
1995, p. 22), offre une interprétation assez
différente: “[…] pour les galeries, ils tirèrent
parti des espaces que procure leur longueur,
et les décorèrent de paysages variés, emprun-
tant des images à des particularités topogra-
phiques précises […]”.
111. Voir GRIMAL, 1969, p. 92, n. 3. Sur la
conception latine des lieux comme opera
topiaria, voir LEACH, 1988, chap. 2, “Loci et
Imagines: The Development of Topographical
Systems in Roman Landscape”, p. 73-143.
Voir aussi les analyses récentes de COTTINI,
2004 et VISCOGLIOSI, 2004.
112. FRANCASTEL, 1967, p. 299-305, p. 302-303.
113. “Ad card. Riarium Raphael.camerarium.
– Innocentius vero ad illum (Sixtum IV) et
Paulum superandum erectus, omnia prae-
clara et popularia cogitate, itaque imposito
bellis fine, praetorio suburbano peracto, agi-
litatis certaminibus et equitum concursioni-
bus, dotalibusque et sumptuariis legibus revo-
catis, Falconis Sinibaldi, sui quaestoris summi
consilii, fidei, auctoritatis: et patriae aman-
tissimi viri, et Marcelli Capiferri Nicolaique
Porcii aedilium singularis amicitiae cura, tum
Florae campus, tum circus Flaminius lateribus
aptissime sternitur. DeGymnasio nostro ever-
tendo etmagnifice construendo (Quod utinam
paeoccupasses, ibi enim quotidiana omnium
disciplinarum eduntur spectacular) pruden-
tissimi reformatores jam iniere consilium: et
eurytmiam et symmetriam disposuere […]”
(Vitruve,De architectura, édition Sulpitius, pré-
face). Nicola Porcari et Marcello Capodiferro
furentmaestri di strada en 1487 et 1488, ce qui
donne une date sûre pour la publication du
Vitruve de Sulpitius, généralement datée 1486.
Voir RE, 1920, p. 81; signalé par BENTIVOGLIO,
1990, p. 369, n. 36.
114. PASTOR, 1944-1963, III, p. 289.
115.VITRUVE, 1995, p. 22 (VII, 5, 2): “[…] autem
locis, uti exhedris, propter amplitudines parie-
tum scaenarum frontes tragico more aut
comico seu satyrico designarent […]”.
116. KRAUTHEIMER, 1948, p. 340.
117. Sur les décors de scènes possédant une
composante topographique à l’aube du XVIe
siècle, voir RIBOUILLAULT, 2005, p. 83-84.
118. La référence est de 1538. Voir ad vocem,
dans REY, 1998.
119. La geste et les pérégrinations d’Eneas
Silvius dans les fresques de la bibliothèque
Piccolomini me semblent offrir un point de
comparaison intéressant avec ce modèle
vitruvien. On relira aussi l’emblématique
texte décrivant la galerie des cartes de
Grégoire XIII au Vatican, qui s’inscrit dans
cette même tradition (FERRI, 1994).
120. CHASTEL, 1981, p. 43.
121. VITRUVIO, BARBARO, 1987, p. 319-20.
122. CURTIUS, 1948 (1990), p. 157; STRAUSS,
1958, p. 97-101; PERNOT, 1993; BESSE, 2005.
123. On retrouvera à nouveau cette fonction
dans la galerie des Cartes de Grégoire XIII, un
siècle plus tard, puisque furent peintes dans
les cartes des provinces italiennes des petites
vignettes historiques illustrant des batailles
célèbres de l’histoire depuis l’Antiquité
jusqu’au pontificat grégorien. Voir MOREL,
1996 et sur le concept de “théâtre” appliqué
à la cartographie et la géographie, NUTI, 1996.
124. GOMBRICH, 1966 (1983).
125. MEISS, 1961. Voir aussi BEK, 1993, p. 167-
169.
126. Voir SULZBERGER, 1952. Le modello pour
la fresque a été attribué par les spécialistes à
Raphael. Voir PANOFSKY, 1915.
127. BAXANDALL, 1964, p. 92-95.
128. “[…] putaturque ob eam rem multa de
colorum proprietatibus inuenisse. Quae ab
antiquis tradita ex plinii et aliorum aucto-
rum lectione didicerat” (ibidem, p. 102, n. 23
et 103). Le passage est sans doute inspiré des
propos de Pline sur la découverte des couleurs
chez les peintres grecs anciens (PLINE,Histoire
naturelle, XXXV, 29).
129. “Eius est mundi comprehensio orbicu-
lari forma quam philippo belgarum principi
pinxit quo non solum loca situsque regionum
sed etiam locorum distantiam metiendo
dignoscas” (ibidem, p. 103).
130. Voir STERLING, 1976 (Appendice IV, La
Mappemonde de Jan van Eyck, p. 69-77). Sterling
note justement, p. 72: “il est significatif que
les termes de loca (localités, lieux) et de regiones
(continents) employés par Fazio sont ceux
des traductions latines de Ptolémée; sur les
mappemondes de tradition ptolémaïque les
confins de la terre portent le nom de regiones”.
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quinquagintamilibus passuumdistare credas”
(BAXANDALL, 1964, p. 103).
132. STERLING, 1976, p. 69-70.
133. CHALLÉAT, 2007 et 2008, p. 181-183.
134. La villa du Belvédère constitue le premier
monument papal privé de la Renaissance
dont le pavement fut entièrement réalisé en
maïolique. La provenance espagnole de ce
pavement est certainement liée aux contacts
avec la cour aragonaise deNaples où lemême
type de revêtements était utilisé. Voir DRESSEN,
2008, p. 76 et 367, cat. B56.
135. BELOZERSKAYA, 2000.
136. GOMBRICH, 1966.
137. EDGERTON, 1974. Si les thèses d’Edgerton
ont été souvent critiquées depuis (voir par
exemple VELTMAN, 1977), elles offrent cepen-
dant l’intérêt de souligner tout ce que le
domaine de la peinture doit à celui de la géo-
graphie à la Renaissance.
Les propos de Fazio sur les distances entre les
objets pourraient aussi faire référence à ceux
de Pline concernant le peintre Asklepiodoros
dans l’Histoire naturelle (XXXV, 80). Voir
BELOZERSKAYA, 2000, p. 58.
131. “In eadem tabula est in balneo lucerna
ardenti simillima et anus quae sudare videatur.
catulus aquam lambens. et item equi homi-
nesque perbrevi statura.montes. nemora. pagi.
Castellan tanto artificio elaborate ut alia ab aliis
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